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auf Textur- und Orchestrierungsebene im Zusammenhang mit einem eigenen atonalen
harmonischen System bedient.22 Aus dieser Sicht sucht die Musik Solers die öffentliche Prä-
senz oder die objektive Interaktion mit dem Publikum als ›politisch-sozialer Komponist‹
überhaupt nicht und entfernt sich insofern entscheidend von jenen Strömungen in der
italienischen Musik der siebziger Jahre, die um Luigi Nono einen sozialen oder um Luigi
Dallapiccola vielmehr einen humanistischen Kompromiss anstrebten.
Michael Berg (Weimar–Jena)
Musik in der DDR
Bürgerlichkeit ohne Bürgertum – Kollektive und/oder subjektive Identität
Bedingt durch die Tendenz zur sogenannten Globalisierung besitzt das Befassen mit den viel-
fältigen Aspekten kultureller Identität erneut eine unabweisbare (und wie es mir vorkommt
unheilvolle) Aktualität. Aber ich will nicht über Gegenwartsprobleme sprechen, sondern den
Blick in die jüngere Vergangenheit richten.
Lassen Sie mich mit der Bemerkung beginnen, dass mir unter zeitgeschichtlichen Vo-
raussetzungen die Frage nach kultureller Identität – unbeschadet aller soziologischen, natio-
nalen oder im weitesten Sinne gruppenspezifischen Quantifizierungsmodelle – als eine
ganz persönliche erscheint. Ich richte sie also zunächst einmal an mich selbst. Mit anderen
Worten: Sie stellt sich – zuzüglich eines anderthalb Jahrzehnte andauernden Rückblicks –
nach 51-jähriger Existenz unter totalitären Bedingungen wahrscheinlich doch anders, als
unter anderem die Vorüberlegungen zur Themenfindung dieses Kongresses es ins Auge ge-
fasst haben mögen. Im Falle eines (noch im NS-Staat geborenen) Bürgers der untergegan-
genen DDR betrifft diese Frage sowohl die freiwillige, erzwungene oder selbstverschul-
dete Zugehörigkeit zu einem Staatswesen, welches Kultur bald schon im Sinne ideologi-
scher ›Gleichschaltung‹ als ›sozialistische Nationalkultur‹ funktionalisierte, als auch den
Umstand der kulturellen Herkunft, welche – sozusagen als bürgerliches Erbe aus Genera-
tionen – den Konflikt mit dem totalitären Regime, einschließlich seiner ›nationalen‹
Identitätsproklamationen im Sinne unausweichlich werden ließ.
So gesehen zielt das Thema ›Kulturelle Identität‹ unter den Voraussetzungen eines künst-
lerisch-ästhetisch geprägten Kultur-Begriffes auf eine eher geisteswissenschaftliche, im
Aspekt von subjektiver Identität indessen auf eine vorab psychologische Qualität. Ein sys-
tematisch brauchbarer Fluchtpunkt liegt jedoch in den zeitgeschichtlichen Bezügen, in
22 Vgl. zur Benutzung klassischer Texte als Stoffe für seine Bühnenmusik Agustí Bruach, Las óperas de
Josep Soler, Madrid 1999.
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welchen das auf den ersten Blick Widerstrebende sich – im Sinne einer komplexen, zivilisa-
torisch definierten Kultur – gegenseitig bedingt. Ich werde also zuerst über meine subjek-
tiven Erfahrungen sprechen, die einerseits mit den Erfahrungen unzähliger Anderer über-
einstimmen werden, andererseits darf keinesfalls vergessen werden, dass es – wie zuvor
schon den Nationalsozialisten! – dem ostdeutschen Kommunistenregime ja gelungen war,
Menschen in hoher Quantität so zu konditionieren, dass eine repräsentative kollektive
ideologische Identität zweifellos erzielt wurde, mit der der Einzelne sich in vielfachen
Varianten konfrontiert sah und mit welcher auch nach dem Verschwinden der jeweiligen
Staatsgebilde zu rechnen war.
Wenn man es denn wollte, könnten auf dem Gebiete der Musikwissenschaft die entspre-
chenden Symptome unschwer benannt werden. – Im Hinblick auf den deutschen National-
sozialismus haben die Mühlen diesbezüglich entsetzlich langsam gemahlen: Im Kontext der
antifaschistischen Mythenbildung ist in der DDR unter anderem jedwede musikologische
NS-Forschung untersagt gewesen, und in der Bundesrepublik Deutschland hatten über
Jahrzehnte bekanntlich die nationalsozialistischen musikwissenschaftlichen Brunnen-
vergifter abermals das Sagen, wobei ihr willfähriges Vorhandensein auch in der DDR nicht
übersehen werden darf.1 Alles in allem: Die deutsche Musikwissenschaft benötigte immer-
hin 55 Jahre, um sich (mit für mich erschreckend zwiespältigen Ergebnissen) dem Thema
›Musikforschung und Nationalsozialismus‹ gewissermaßen ›offiziell‹ zuzuwenden.2 Was
die ersten Beobachtungen der ostdeutschen Musikverhältnisse anbelangt, waren wir mit
dem internationalen Weimarer Symposion »Musik – Macht – Perspektiven« im Dezember
20013 (dessen Tagungsbericht4 vor kurzem erschienen ist) immerhin um einige Jahrzehnte
schneller. Aber ich wiederhole auch hier – der vorenthaltenen Forschungsförderung wegen
mit Zorn und, was den politischen Aspekt der Sache betrifft, gleichzeitiger Resignation! –,
dass die literatur- und kunstwissenschaftliche DDR-Forschung uns längst schon den Rang
abgelaufen hat. – Es wird schwer werden, den verlorenen Boden wiederzugewinnen.
*
Ich koppele zurück: Bei denen, die – bedingt durch eine Weitergabe von Bildungsgut über
mehrere Generation – ihreWurzeln in (bis weit ins 19. Jahrhundert zurückreichenden) bür-
gerlichen Traditionen besaßen, rief namentlich in den Jahrzehnten des ›real existierenden
Sozialismus‹ das Bewusstsein eben dieser Traditionen Symptome einer Resistenz hervor,
welche (mittel- oder unmittelbar) der restlosen Vereinnahmung einerseits entgegenwirkte,
die intentionierte funktional-ideologische Identitätsstiftung von Fall zu Fall also behinder-
te, und andererseits der staatstragenden Partei bis zum Herbst 1989 einen langfristigen,
1 Zu diesem Aspekt vgl. auch Maren Köster, Musik – Zeit – Geschehen. Zu den Musikverhältnissen in der
SBZ /DDR 1945 bis 1952, Saarbrücken 2002.
2 Musikforschung – Faschismus – Nationalsozialismus. Referate der Tagung Schloss Engers (8. bis 11. März
2000). Gesellschaft für Musikforschung, hrsg. von Isolde v. Foerster, Christoph Hust und Christoph-Hell-
mut Mahling, Mainz 2001.
3 Musik – Macht – Perspektiven. Neue Musik in derDDR im europäischen Kontext. SymposionWeimar 6.–9.12.
2001. Programmbuch.
4 Zwischen Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDR , hrsg. von Michael Berg, Albrecht von Massow
und Nina Noeske (= KlangZeiten – Musik, Politik und Gesellschaft 1), Köln u. a. 2004.
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propagandistischen, vor allem aber logistischen Aufwand abnötigte. Und weil diesbezüg-
liche sozial-empirische Studien in der erforderlichen Differenziertheit bisher nur unter
einschränkenden Voraussetzungen – beispielsweise denen oppositionellen Verhaltens5 –
zustande gekommen sind, spreche ich (als reflektierender Zeitzeuge) vorerst insoweit von
mir und meinen Erfahrungen, als sie mir auf Allgemeineres zu verweisen scheinen.
Die Frage beispielsweise nach identitätsstiftender künstlerischer Kompetenz im umfas-
senden Sinne eröffnete mir in den besonders konfliktreichen und weithin prägenden ersten
beiden DDR-Jahrzehnten lediglich zwei Blickrichtungen: erstens zurück auf ein vermeint-
lich (!) objektives, namentlich in der realistischen, aufklärerisch bestimmten Kunst des
19. Jahrhunderts vorfindliches Geschichtsbild und zweitens auf die bedingungslose Indivi-
dualität der Moderne. Was unter den Voraussetzungen deutschen Kunstgeschehens im
20. Jahrhundert musikalisch und bildkünstlerisch allerdings ebenfalls auf Rückblicke
hinauslief. Als gleichsam vermittelnde Instanz wirkte dabei die bürgerliche deutsche Exil-
literatur, beispielsweise Thomas Manns Doktor Faustus, Ein Zeitalter wird besichtigt von
Heinrich Mann oder Stefan Zweigs selbstbiographischer Bericht Die Welt von gestern. Er-
innerungen eines Europäers, Werke, die später auch in der DDR erschienen, vorerst aber ge-
wissermaßen als Konterbande kursierten.
Der in der DDR quasi verbotene, von Freunden jedoch (oft unter erheblichem Risiko)
eingeschmuggelte Adorno hatte es – vor allem unter den Voraussetzungen seines künst-
lerisch-philosophischen Identitäts- bzw. Wahrheitsbegriffes – demzufolge leicht, zur Leit-
figur zu avancieren. Mit anderen Worten: Die subjektive kulturelle Identitätssuche fand bis
in die 1960er Jahre ihr Ziel in einer Vergangenheit, die – im Blick vor allem auf den Blauen
Reiter, Die Brücke, auf das Wenige der frühen Neuen Wiener Schule, das man vor allem im
Radio oder auf alten Schellack-Schallplatten zu hören bekam – der Gegenwart als bei wei-
tem angemessener empfunden wurde als das ideologisch vorgegebene Pflichtprogramm des
sozialistischen Realismus, den die ostdeutschen Kunst-Ideologen – auf dem Gebiete der
Musik wäre allen voran Ernst Hermann Meyer und sein 1952 erschienenes Buch Musik im
Zeitgeschehen6 zu nennen – vorerst als »Sowjet-Realismus« propagierten. Als dessen heraus-
ragender Vertreter galt Dmitrij Šostakovi$ und als Modell allen Komponierens dessen
1949 bekanntlich unter prekären Umständen entstandenes Stalin-Oratorium Pesn’ o lesach
(Das Lied von den Wäldern).
Wenige Jahre nach dem Beginn seiner westeuropäischen Renaissance wurde dann
freilich Gustav Mahler (offensichtlich nicht nur für mich) im Osten zum Ereignis: Eine
unversehens aktuell identitätsstiftende Musik, in welcher einerseits die unter totalitären
Voraussetzungen abermals schmerzvoll erlebte Differenz zwischen Subjekt und Gesell-
schaft Klang geworden war7 und die andererseits einen angemessenen Zugang zum Werk
des bis dahin immer wieder funktional-ideologisch missbrauchten Šostakovi$ in der Tat
5 Vgl. beispielsweise Ehrhart Neubert, Geschichte der Opposition in der DDR 1949–1989 (= Bundeszen-
trale für politische Bildung 346), Bonn 2000.
6 Ernst Hermann Meyer, Musik im Zeitgeschehen, Berlin 1952.
7 Was Franz Schubert anbelangt, bei dem Ähnliches hätte beobachtet werden können, hatten ganz
sicher die katastrophal einschränkenden Rezeptionsdeterminanten aus der Vergangenheit noch immer
ihre Wirkung nicht verloren.
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nun erschloss. Aber noch 1962 stellte die (bei Reclam Leipzig erschienene) Šostakovi$-Bio-
graphie des Ost-Berliner Musikwissenschaftlers Heinz Alfred Brockhaus den Komponisten
und Das Lied von den Wäldern als Paradigmen sozialistischer Musikkultur heraus.
*
Ich muss darauf verzichten, einen Abriss der aufs Ganze gesehen ja schizoiden und noch
hinreichend nicht erforschten Musikgeschichte Ostdeutschlands vorzutragen. Aber auf
einen damals ansetzenden und bis zuletzt sichtbar gebliebenen Spagat will ich dennoch zu
sprechen kommen. Trotz des über mehr als vier Jahrzehnte quasi generalstabsmäßig betrie-
benen Abbaues bürgerlicher Identität – im Partei-Jargon war vom »neuen sozialistischen
Menschenbild«, das nicht zuletzt mit den Mitteln der Kunst verwirklicht werden sollte,
permanent die Rede – geben sich im Musikgeschehen der DDR Symptome einer Bürger-
lichkeit zu erkennen, ohne dass (bald schon nach der Staatsgründung) von einem Bür-
gertum als strukturell relevanter gesellschaftlicher Schicht hätte gesprochen werden kön-
nen. (Noch kurz vor der Wende wurden übrigens sogenannte bürgerliche Elemente, unter
anderem auf dem Gebiete der Musikkritik, mit Berufsverboten belegt.) – Aber: Von Anbe-
ginn stand der sowjetischerseits anbefohlene Rekurs auf Errungenschaften bürgerlicher
Musik des 19. Jahrhunderts gegen die künstlerische Moderne.
Wie wir heute, nicht zuletzt durch die umfangreichen (in der Gründlichkeit ihrer
Recherchen vorbildlichen, auf musikalischem Gebiete aber ergänzungsbedürftigen) Unter-
suchungen der britischen Historiographin Francis Stonor Saunders8 wissen, markierte die
(von amerikanischer Seite mit geheimdienstlichen Methoden ins Werk gesetzte) Konfron-
tation künstlerischer Moderne versus sozialistischer Realismus im Kalten Krieg einen der
kampfintensivsten europäischen Frontabschnitte. Verkürzt gesagt liefen die Aktionen bei-
der Seiten auf ein zum wenigsten gestörtes kulturelles Identitätsbewusstsein hinaus. Inso-
fern nämlich, als die expressionistische Moderne sich im Sinne postulierter Freiheit dem
bürgerlichen Selbstverständnis – welches in Frage zu stellen, namentlich der Expressionis-
mus wenige Jahrzehnte zuvor ja angetreten war! – anbot, während der sozialistische Rea-
lismus die bürgerlichen Traditionen des Romans, der Tafel- bzw. Historienmalerei, des
Oratoriums und der Symphonie der komplexen anti-bürgerlichen Umerziehungskampagne
dienstbar zu machen trachtete. Damit aber war der Kommunikation zwischen den – be-
reits in sich – paradoxen kultur-politischen Systemen der Boden für wenigstens eineinhalb
Jahrzehnte weitgehend entzogen worden. Unbeschadet einer dennoch fortgesetzten quasi
privaten Kommunikation (beispielsweise Hanns Eislers mit Thomas Mann, Paul Dessaus
mit Hans Werner Henze), begann eine Periode babylonischer Sprachverwirrung, die der
vollständigen Analyse noch bedarf und als kulturhistorisches Faktum (das den Disput nach
wie vor behindert) zur Kenntnis genommen werden muss. Der Frankfurter Linguist Dieter
Schlosser hat diesbezüglich mit seinen Untersuchungen einen Anfang gemacht, der (außer
meinen9 in Angriff genommenen eigenen) Nachfolgearbeiten eigentlich provozieren müsste.
8 Frances Stonnor Saunders, Wer die Zeche zahlt. Der CIA und die Kultur im Kalten Krieg, dt. von Mar-
kus P. Schupfner, Berlin 2001.
9 Dieter Schlosser, Die deutsche Sprache in der DDR zwischen Stalinismus und Demokratie. Historische,
politische und kommunikative Bedingungen (= Mittel- und Osteuropawissenschaften. Reihe Sprachwissen-
schaft 1), Köln 1999.
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Für die Musikwissenschaft sollte sich daraus die Konsequenz ergeben, Musikgeschich-
te – im Sinne von politischer Kulturgeschichte – als einen wesentlicheren Aspekt zu akzep-
tieren: Dann nämlich ließe sich erkennen, dass das öffentliche Sprechen über Musik (und
auch die anderen Künste) in der zweiten deutschen Diktatur zu überwiegenden Teilen auf
die sprachliche Vermittlung zwischen Herrschaftsanspruch und den ihm unterworfenen
Menschen hinauslief;10 wobei Alternativen, zunächst in hochverschlüsselter Form, in spä-
teren Jahren dann im Sinne eines janusköpfigen Mitspiels – prominentes Beispiel: Frank
SchneidersMomentaufnahme11 –, nicht aber als offene Opposition, wohl bestanden. Die von
Michel Foucault beschriebene Verfügbarkeit der Macht – das als Fußnote mitgeteilte Zitat
verdanke ich Nina Noeske – könnte dabei möglicherweise als eine unter historischen Vor-
aussetzungen variable Größenordnung diskutiert werden.12
Die oben beschriebene ›babylonische Sprachverwirrung‹ diente der Unterwerfung zu-
nächst als gleichsam methodische Voraussetzung. Signifikant für den vorerst ins Auge ge-
fassten Geschichtsabschnitt ist der Umstand, dass die von den Herrschenden angestrebten
ästhetischen Evaluationsmechanismen sowohl auf den Bereich der Musikhistoriographie als
auch die zeitgenössische kompositorische Produktion sich erstreckten. Dabei gibt sich aus
der Distanz eines halben Jahrhunderts, sowohl linguistisch als auch ›musiksprachlich‹, der
Übergang von der LTI13 (so der Titel des für die NS-Forschung unentbehrlichen Buches
des Romanisten Victor Klemperer: Lingua tertii imperii) zur LQI14 als ein fließender zu
erkennen. – Um nur ein verbales Beispiel zu geben: 1951 erhob der ehemalige Musik-Nazi
und damalige Chefredakteur von Musik und Gesellschaft, Karl Laux, anlässlich der Ost-
Berliner Freischütz-Inszenierung Walter Felsensteins, das von den Nazis legitimatorisch
immer wieder bemühte »gesunde Volksempfinden« abermals zum kritischen Axiom.15
10 Vgl. auch Martin Sabrow, »Einleitung: Geschichtsdiskurs und Doktringesellschaft«, in: Geschichte als
Herrschaftsdiskurs. Der Umgang mit der Vergangenheit in der DDR . Zeithistorische Studien, hrsg. von Martin
Sabrow, Köln 2000, S. 9–35, hier: S. 16f.
11 Frank Schneider, Momentaufnahme. Notate zu Musik und Musikern in der DDR , Leipzig 1979.
12 Michel Foucault, »Recht der Souveränität /Mechanismus der Disziplin« (Vorlesung vom 14. Januar
1976), in: ders., Dispositive der Macht. Über Sexualität, Wissen und Wahrheit, aus dem Ital. von Elke Wehr,
Berlin 1978, S. 75–95: »Die Macht ist nicht als ein massives und homogenes Phänomen der Herrschaft eines
Individuums über andere, einer Gruppe über andere, einer Klasse über die andere aufzufassen, sondern
man muß erkennen, daß die Macht […] nicht etwas ist, das sich unter denjenigen aufteilt, die über sie
verfügen und sie ausschließlich besitzen, und denjenigen, die sie nicht haben und ihr ausgeliefert sind.
Die Macht muß als etwas analysiert werden, das zirkuliert oder vielmehr als etwas, das nur in Art einer
Kette funktioniert. Sie ist niemals hier oder dort lokalisiert, niemals in den Händen einiger weniger, sie
wird niemals wie ein Gut oder wie Reichtum angeeignet. Die Macht funktioniert und wird ausgeübt über
eine netzförmige Organisation. Und die Individuen zirkulieren nicht nur in ihren Maschen, sondern sind
auch stets in einer Position, in der sie diese Macht zugleich erfahren und ausüben; sie sind niemals die
unbewegliche und bewußte Zielscheibe dieser Macht, sie sind stets ihre Verbindungselemente. Mit ande-
ren Worten: die Macht wird nicht auf die Individuen angewandt, sie geht durch sie hindurch.«
13 Victor Klemperer, LTI [lingua tertii imperii]. Notizbuch eines Philologen, Leipzig 1987.
14 Vgl. Victor Klemperer, So sitze ich denn zwischen allen Stühlen. Tagebücher 1950–1959, Bd. 2, Berlin
1999, S. 893, Anmerkung zu S. 684.
15 Karl Laux, »Opernreise durch die Deutsche Demokratische Republik«, in: Musik und Gesellschaft 1
(1951), S. 100–107, hier: S. 101.
327Berg: Musik in der DDR
*
Ich kann auch das hier nicht weiter ausführen. (Zu der von Matthias Tischer herausgegebe-
nen Anthologie von Aufsätzen zur DDR-Musikgeschichte habe ich einen diesbezüglichen
Text beigesteuert.16) Aber von den nationalen Spielarten, welche nun unter kommunisti-
schen Voraussetzungen zur Herausbildung einer jeweils ›gleichgeschalteten‹ kulturellen
Identität gefordert wurden, soll deshalb gesprochen werden, weil die damit verbundenen
Konsequenzen auf dem Gebiete der neuen polnischen Musik insofern beträchtlich ge-
wesen sind, als das doktrinär geforderte Nationale hier den Zugang zur Moderne zu er-
schließen half, in Ostdeutschland aber als Prämisse des Restaurativen fungierte. (Wenn ich
für einige von Ihnen jetzt über ›uralte Hüte‹ rede, bitte ich im Interesse derjenigen, denen
dergleichen vielleicht neu ist, um Entschuldigung. Dass letztere keine fiktive Größen-
ordnung darstellen, hat mich die Erfahrung der jüngstvergangenen Jahre gelehrt; und
wenn man das ostdeutsche Musikgeschehen zwischen 1948 und 1989 tatsächlich verstehen
und in ein übergeordnetes Musikgeschichtsbild einbringen will, kommt man nicht um-
hin, sich zu erinnern.)
Im Kontext totalitären Zugriffs ist das ›Nationale‹ durch Stalins TraktatDer Marxismus
und die Fragen der Sprachwissenschaft17 in den Rang einer kultur-ideologischen Konstante er-
hoben worden. Das Nationale steht demzufolge – im Sinne kollektiver Identitätsstiftung –
gegen das Individuelle. Musikalisch modifiziert erscheint es wieder in dem (in den 1950er
Jahren auch in der DDR vielfach veröffentlichten und unentwegt zitierten) Aufsatz Viktor
Vladimirovi$ Vanslovs »DieWiderspiegelung derWirklichkeit in der Musik«18, in welchem
der sozialistische Realismus als ideologisierte Inhaltsästhetik und die »national geprägte
Melodie« als Konstante definiert werden, was einerseits im gesamten Sowjet-Imperium
eine Präferenz der Vokalformen und der Programmsymphonik zur Folge hatte, andererseits
aber jene oben schon erwähnten nationalen Spielarten ermöglichte.
Für Ostdeutschland waren damit die neubarocken Weichen gestellt. Mit einem Wort:
Man wurstelte weiter wie bisher auch. Vornehmer gesagt, bediente man sich (paradoxer-
weise trotz des sowjetischen, auch gegen Hindemith gerichteten Formalismus-Verdikts)
auch weiterhin des postexpressionistischen Hindemith-Stiles, der, bereits vor 1933, als so-
genannte Neue Sachlichkeit auf Restauration, Identitätsverweigerung bzw. Kollektivismus
hinausgelaufen war und deshalb die Nazizeit unangefochten überstanden hatte.
Um ein Beispiel zu geben: Die programmmusikalische, 1953 uraufgeführte Thüringische
Symphonie Ottmar Gersters entsprach nicht nur der gleichen Kompositionsästhetik wie
Hindemiths zwei Jahrzehnte zuvor durch Furtwängler aus der Taufe gehobene und ebenfalls
ideologisch programmierte Mathis-Symphonie sie bekundet, sie galt zugleich als nationales
symphonisches Paradigma eines der jungen DDR angemessenen sozialistischen Realismus,
16 Michael Berg, »LTI und Siegersprache«, in: Musik in der DDR . Beiträge zu den Musikverhältnissen
eines verschwundenen Staates, hrsg. von Matthias Tischer, Berlin 2005, S. 49–75.
17 Iosif Vissarionovi$ Stalin, Der Marxismus und die Fragen der Sprachwissenschaft, Berlin 1951.
18 Viktor Vladimirovi$ Vanslov, »Die Widerspiegelung der Wirklichkeit in der Musik«, in: Musik und
Gesellschaft 1 (1951), Heft 8, Sonderbeilage.
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in welchen, durch musikwissenschaftliche Helfershelfer19, nota bene auch Gersters 1936
vollendete, in der Nazi-Ära herausragend erfolgreiche Oper Enoch Arden und noch anderes
mehr unschwer sich eingliedern ließ.
Hinsichtlich der Symphonie gerät (zugespitzt formuliert) die Maßgabe monumentale
(bürgerliche) Form – ›großer‹ (sozialistischer) Inhalt für Jahrzehnte sowohl zur komposito-
rischen als auch zur verbindlichen analytischen Handlungsanweisung; und noch nach Jahr-
zehnten – zwölf Jahre nach der sogenannten Wende – reflektierte der solch ideologischem
Kalkül niemals aufgesessene und ästhetisch im Sinne eines avancierten Musikkonzeptes
maximal emanzipierte Friedrich Goldmann, dass das Komponieren von Symphonien –
seine Symphonien entstanden 1971/72, 1976, 1986 und 1988 – wohl »doch etwas mit DDR
zu tun gehabt haben« muss.20
Um beim Beispiel Symphonie zu bleiben: Auch die unumgängliche Erweiterung kom-
positorischer Möglichkeiten erfolgte in den 1950er Jahren stets retrospektiv. Die ideologi-
sche Adaptation des klassischen (von Goldmann zwei Jahrzehnte später dekonstruierten) per
aspera ad astra erlangte zeitweilig programmatischen Verbindlichkeitsrang; und nachdem
Harry Goldschmidt dann (1953) den Symphoniker Brahms in Übereinstimmung mit den
Maximen nationaler partei-ideologischer Identitätsstiftung – Brahms als Programmsym-
phoniker! – gebracht hatte21, zeitigte dies unverzüglich spezifische Folgen. – Ich verweise
beispielgebend auf das schon 1952 entstandene 1. Violinkonzert von Günter Kochan und
den in Plagiats-Nähe zum ersten Satz der Brahmsschen c-Moll-Symphonie stehenden Kopf-
satz aus Johannes Paul Thilmans 4. Symphonie von 1954, auf Werke also, in denen Über-
windung und Verheißung im Kontext nationaler Traditionen für jedermann erkennbar
mobilisiert wurden.
Noch schamloser, aber wahrscheinlich weniger publikumswirksam, ist dergleichen
identitätsmanipulatorisches Komponieren zur Erscheinung gelangt in der Verbindung mit
den hochgradig pathosgeladenen Texten Stephan Hermlins oder Hans Marchwitzas – man
merkt die Absicht und ist verstimmt! – in Ernst Hermann Meyers Mansfelder Oratorium
oder Gersters Kantate Eisenhüttenkombinat Ost – hier durch den Taschenspielertrick ideolo-
gischer Zukunftsprojektion mithilfe choralintonatorisch-hymnischer Melodiebildung.
Und: Beide Werke wurden 1954, auf dem 4. Parteitag der SED, von Walter Ulbricht als
richtungweisende Werke auf dem Gebiete der Musik hervorgehoben, während bereits im
Vorjahr der sozialistische Realismus zum Zulassungskriterium für die Beteiligung an der
Allgemeinen Deutschen Kunstausstellung in Dresden erhoben wurde, wohingegen (eben-
falls 1954) das soeben installierte, von Johannes R. Becher geführte Ministerium für Kultur
der DDR die programmatische Erklärung Zur Verteidigung der Einheit der deutschen Kultur
veröffentlichte. Ein in der Tat widersprüchliches Vorgehen, an dessen Verwirklichung der
19 Vgl. Werner Wolf, Beitext zur Schallplattenaufnahme der Oper, unsere neue musik Nr. 21 (Schall-
plattenreihe des VDK).
20 Albrecht von Massow u. Friedrich Goldmann, »Gespräch«, in: Zwischen Macht und Freiheit, Neue
Musik in der DDR , hrsg. von Michael Berg, Albrecht von Massow und Nina Noeske, Weimar 2004,
S. 165–176, hier: S. 171.
21 Harry Goldschmidt, »Das Vermächtnis von Johannes Brahms. Zu seinem Geburtstag am 7. Mai«,
in: Musik und Gesellschaft 3 (1953), S. 162–167.
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hochbegabte einstige Expressionist und in der DDR – namentlich in den mit Hanns Eisler
produzierten Neuen deutschen Volksliedern – zum Hersteller sozialistischer Erntedank-Lyrik
verkommene Becher nicht nur politisch scheiterte.
Schon zwei Jahre nach der Proklamation einer einheitlichen deutschen Kultur postuliert
Becher auf dem Vierten Schriftstellerkongress derDDR die ›nationale Sendung‹ der ostdeut-
schen Literatur und damit sozusagen die Identität mit dem auf ideologische Weise fremd-
bestimmten Identischen. Die DDR etabliert sich als kommunistische Erziehungsdiktatur,
in welcher (stets auf der sogenannten Schiene Parteiapparat – Schriftstellerverband – Ver-
band Bildender Künstler – Komponistenverband) die ästhetischen Normen durchgesetzt
und Normenverstöße geahndet wurden. Nach dem Bau der Mauer verkündet dann Walter
Ulbricht auf dem 6. Parteitag der SED »Grundsätze der sozialistischen Nationalkultur«.
1968 erzwingt die SED unter anderem den Austritt der DDR aus der Gesellschaft für
Musikforschung. 1969 beauftragt das ZK der SED die Delegierten des Sechsten Schrift-
stellerkongresses, »das Werden des neuen Menschen, des Revolutionärs unserer Tage« als
»vordringliches Thema« zu behandeln.
Aber weil Druck bekanntlich Gegendruck erzeugt, klagen mehr und mehr Künstler aller
Sparten (etwa seit Mitte der 1960er Jahre) das Recht subjektiver künstlerischer Identität ein.
Auf dem Gebiete der Musik: Paul Dessau und Johann Cilenšek aus der älteren Generation;
aus der jüngeren (und nicht zuletzt unter dem Schutz Paul Dessaus) vor allem Reiner
Bredemeyer, Friedrich Goldmann, Paul-Heinz Dittrich oder Georg Katzer.
Die allmächtige SED gerät unter Zugzwang, und 1971 nimmt der 8. Parteitag – unter
der Voraussetzung einer weiterhin verbindlichen Abgrenzung gegen den »bürgerlichen
Modernismus« – Abstand von der stalinistischen Doktrin. Aber schon 1976 definiert Erich
Honecker auf dem 9. Parteitag die DDR als »sozialistische Nation« und die »künstlerische
Verantwortung im Sozialismus« als »Verantwortung für den Sozialismus«. 1984 rekurriert
Honecker schließlich auf die Positionen Ulbrichts und den sogenannten Bitterfelder Weg:
»Unsere Zeit braucht Kunstwerke, die den Sozialismus stärken, […] in deren Mittelpunkt
der aktive geschichtsgestaltende Held, die Arbeiterklasse und ihre Repräsentanten ste-
hen«22. Dies aber ist gleichbedeutend mit dem Eingeständnis des machtvollen Vorhanden-
seins einer ihrer subjektiven Identität bewussten Musik, Literatur und Bildenden Kunst,
einer Kunst, welche unter höchst widersprüchlichen Bedingungen auch ihre Foren längst
schon gefunden hatte. Und: Während der im Wechsel stattfindenden (Ost-) Berliner Bien-
nalen und DDR-Musiktagen waren die Konzerte Neuer Musik (namentlich in dem von
Schinkel erbauten und – aus Gründen, die des erklärenden Kommentars bedürften –
glänzend wiederhergestellten Berliner Schauspielhaus) nicht mehr durch ›Sozialistische
Brigaden‹ und abkommandierte Soldaten der Nationalen Volksarmee sparsam besetzt,
sondern vitale, grandios wahrgenommene Ereignisse, die sich dadurch auszeichneten, dass
(neben den unvermeidlichen legitimatorischen Pflichtübungen) eine emanzipierte musika-
lische Moderne und ein hochmotiviertes Publikum aufeinandertrafen, das sich dem ideolo-
gischen Pathos und dem damit verbundenen, bis zuletzt ja aufrecht erhaltenen, Erziehungs-
22 Die hier mitgeteilten Daten betreffend vgl. Michael Berg, Materialien zur Musikgeschichte der DDR ,
Weimar 2001, S. 94, 109 und 133.
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und Umformungsanspruch mehr und mehr zu entziehen trachtete. Mit anderen Worten:
Unter den Voraussetzungen der andeutend beschriebenen Polarisierung und den für jeder-
mann durchschaubaren und bis zuletzt fortbestehenden Lenkungsmechanismus wurde
nun auch einer größeren Öffentlichkeit deutlich, dass die Defizite des sozialistischen
Realismus ein gigantisches Ausmaß des (ich sage es mit einem Begriff Adornos) »mensch-
lich Misslungenen« signifizierten. Und ich wage die Hypothese, dass in der zweiten Hälfte
des 20. Jahrhunderts die sogenannte Neue Musik (zumindest in Deutschland) zu keinem
Zeitpunkt größere Chancen besaß als in der unmittelbaren Konfrontation mit dem ideo-
logisch Banalen.23
*
Diese eher skizzenhaften Beobachtungen enthalten eine Reihe von Ansätzen zur Entwick-
lung weiterer Blickrichtungen, denen ich hier nicht nachgehen kann: Da wäre beispielsweise
der von mir schon erwähnte sogenannte polnische Sonderweg, auf welchem (wenn ich es
richtig sehe) das identitätsferne Nationale des Sowjet-Realismus mithilfe vonMimikry – ich
denke beispielsweise an die 1951 uraufgeführte Mała Suita von Witold Lutosławski – zur
Lösung aus den Zwängen eben dieser Doktrin, zu tatsächlicher nationaler Identitätsstiftung
im Zeichen eines Aufbruches in die Moderne, geführt werden konnte. Damit in Verbin-
dung wären die frühzeitigen Impulse des »Warschauer Herbstes« und deren Reflexion in
der DDR zu thematisieren. Weiter gälte es zu hinterfragen, warum die vorübergehende
Liberalisierung nach dem 8. Parteitag der SED das identitätsstiftende Protestpotential der
künstlerischen Moderne, namentlich der Neuen Musik, offensichtlich nicht zu paralysie-
ren vermochte?
Die ›zornigen jungen Männer‹ wurden überdies zu Akademie-Mitgliedern erhoben, und
nach einem Diktum Picassos hätte es mit der Moderne vorbei sein müssen, wenn sie den
Schlüssel zum Rathaus erhält. Aber möglicherweise bestehen vor allem in den 1970er und
1980er Jahren zwischen der musikalischen Avantgarde in derDDR und der etablierten Mo-
derneWesteuropas insofern Unterschiede, als vergleichende Fallstudien zeigen könnten, dass
(ich sage es zugespitzt) einem der ästhetischen Wahrnehmung sich entziehenden Material-
fetischismus die aus den Musikverhältnissen der DDR widerspruchsvoll hervorgegangene
Moderne insofern gegenübersteht, als an signifikanten Werken aus der mittleren und spä-
teren DDR (beispielsweise den 1970 entstandenen Bagatellen für B von Reiner Bredemeyer
oder Friedrich Goldmanns Ensemblekonzert II aus dem Jahre 1987) ein nicht-affirmatives
gesellschaftliches Moment nicht nur analytisch konstatiert, sondern ästhetisch auch erkannt
werden konnte? Und: Wie verhielten sich in den späten Jahren der DDR die nicht-affir-
mative musikalische Moderne und das staatliche, von der Partei (und manchmal auch vom
Staatsicherheitsdienst) kontrollierte Auftragswesen – unbeschadet eines ebenfalls zu thema-
tisierenden überwältigenden Interpretations-Enthusiasmus – zueinander? Wer beschritt
Seite an Seite mit der Macht die via triumphalis, und wem wurde dabei der Marsch gebla-
sen? – Ich vermag es (noch) nicht zu sagen.
23 Siehe auch: Michael Berg, »Restriktive Ästhetik als kreative Chance«, in: Die unerträgliche Leichtigkeit
der Kunst. Ästhetisches und politisches Handeln in der DDR , hrsg. von Michael Berg, Knut Holtsträter und
Albrecht von Massow (= KlangZeiten – Musik, Politik und Gesellschaft 2), Köln u. a. 2007, S. 177–192.
